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　東京造形大学附属美術館で2015年4月6日から5
月9日にかけて開催された展覧会「ジャコモ・マ
ンズー展　恋人たち―ひとつになるもの―」の報
告である。
　今回展示されたマンズー作品は、東京造形大学
附属美術館のコレクションの中核を成すもので、
1986年に八王子で医師として活動していた横山達
雄氏から寄贈を受けた彫刻５点と版画23点、1994
年にインゲ・マンズー夫人より寄贈を受けた彫刻
５点と版画８点から構成される。
　本展では、出品作品のひとつである《恋人たち》
の造形性に注目するところから「ひとつになるも
の」というキーワードを導き出し、そこから他の
ものを含めたマンズー作品を解釈する趣旨の元に
企画された。このキーワードからは、マンズー作
品を構成する対極的な要素と両者の結合関係が浮
かび上がってくる。本稿ではそれを、「量塊と空間」、
「粘土とブロンズ」、「芸術家とモデル」、「栄光と転
落」、「彫像とレリーフ」、「単独像と群像」という六
つの対立項に基づいて述べていく。
　「量塊と空間」では、《恋人たち》を中心に、空間
との関わりを重視する中で、単純な形態に還元を
行う造形意識を取り上げる。人体彫刻と抽象彫刻
は一見、別々のものと思われるとしても、マンズ
ーの中では両者は近接した位置に据えられている。
　「粘土とブロンズ」では、《インゲの胸像》を中心
に、粘土とブロンズの材質感を共に生かす試みを
見ていく。柔らかく加工した粘土による表面仕上
げと、自身専用の鋳造所を開設するなどこだわり
をもっていた金属の質感との融合を独自の表現に
まで高めている。
　「芸術家とモデル」では、版画作品《画家とモデ
ル》を中心に、長年に渡ってモデルを務めた妻・
インゲとの関係から生まれた作品について述べる。
マンズーは身近な人間をモデルとして継続的に起
用する場合が多いが、そのことが特定のシリーズ
を展開させる理由のひとつになっている。
　「栄光と転落」では、オイディプスの連作版画
を中心に、マンズー作品に見られる物語性につい
て考える。ここでは、過去の伝統を踏襲するので
はなく、物語の登場人物に自らの姿を重ね合わせ
ることで新たな解釈を導いている。
　「彫像とレリーフ」では、《平和と戦争の門》の習
作を中心に、彫像とレリーフを横断する空間把握
について検討する。マンズーは両方の形式に共通
する方法を用いていることから、これらを一体的
に考えていたことがうかがえる。
　「単独像と群像」では、《オデュッセイアの壁》を
中心に、自身の様々な作品を再構成しながら新し
い作品をつくり上げていくアプローチを確認する。
こうした転用がモチーフに新たな意味を加え、さ
らなる展開を導くように機能している。
　併せて、東京造形大学附属美術館が所蔵するマ
ンズー全作品41点のリストを掲載する。
●抄録
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１．開催趣旨と展覧会構成 
　2015年4月6日から5月9日にかけて東京造形大学
附属美術館で開催された展覧会『ジャコモ・マン
ズー展　恋人たち―ひとつになるもの―』［図1］
の報告である。
　本展は東京造形大学附属美術館が所蔵するマン
ズーの彫刻と版画を展示したものだが、今回は特
に、出品作品のひとつである《恋人たち》の造形
性に注目するところから「ひとつになるもの」と
いうキーワードを導き出し、そこから他のものを
含めたマンズー作品を解釈していく趣旨の基に企
画された。このキーワードからは、造形要素とし
ての量塊と空間、素材としての粘土とブロンズ、
人間関係としての芸術家とモデル、物語としての
栄光と転落、形式としての彫像（round）とレリー
フ、構成としての単独像と群像といった対極的な
要素と両者の緊密な結合関係が浮かび上がってき
た。
　展覧会構成は、会場全体を大きくふたつに分け、
「日常的なテーマ」と「文学や宗教のテーマ」の二
章立てとした。「日常的なテーマ」では、アトリ
エの風景を捉えた《画家とモデル》、二人の人物
を一体的な量塊で表わした《恋人たち》、粘土と
ブロンズという対極的な素材感を同時に示した
《インゲの胸像》を中心に、《ソニアの首》、《婦人
像》などの彫刻や《横たわる女》、《女と椅子》など
の版画を展示した。［図2］「文学や宗教のテーマ」
では、古代神話を参照したオイディプスの連作版
画や《オデュッセイアの壁》、枢機卿の姿をモチ
ーフとしてキリスト教の物語を表わした《天国の
鍵》、聖ウラレンス教会（ロッテルダム）のレリー
フとして構想された《戦争と平和の門》の習作な
どを中心に、レリーフ作品《オルフェウスの習作
（愛）》や版画作品《オデュッセウスの顔》、《オルフ
ェウスの舞踏》を展示した。［図3］
　また、関連企画として、会期中に四回のギャラ
リー・トークを開催した（4月22日、27日、28日、
5月7日）。［図4］本展企画者の藤井匡と美術館学
芸員の黒澤美子が全回を担当したほか、27日の回
には大橋博（彫刻家）、28日の回には池上英洋（美
術史家）をゲストとして招聘し、各々の専門的知
見に基づいた作品解釈を語ってもらった。
１．展覧会について
図1　展覧会ポスター
図2　「日常的なテーマ」会場
図3　「文学や宗教のテーマ」会場
図4　ギャラリー・トーク　4月28日
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　また、1954年にマンズーのモデルを務めて以降、
生涯のパートナーとなったインゲ夫人からは、美
術館のオープンに合わせて寄贈を受けている。こ
の内の彫刻４点（《ルチアーナの肖像ための習作》、
《婦人像》、《ソニアの首》、《労働者の食卓》）は、ギ
ャラリ ・ーユニバース（東京）における『ジャコモ・
マンズー追悼展』（1991年11月11日～ 12月14日）に
出品されたものである。3《ソニアの首》の鋳造年
が1989年、《ルチアーナの肖像ための習作》と《婦
人像》の鋳造年が1990年となっており、この展覧
会のために準備されたものであると想定される。
　現在の美術館展示室は、これらのマンズー作品
を展示するために、横山氏の意向によって、建築
家・白井晟一（1905－1983）の原案に基づいて設計
されたものである。美術館の完成後は広く一般に
も公開し、八王子市民はもとよりすべての美術愛
好家、研究者、芸術家への対応と教育のために積
極的な活用を計るものとして、東京造形大学が現
在のキャンパスに移転するのと同じく、1994年に
オープンした。
　本展で採用した「ひとつになるもの」というキ
ーワードから導き出される六つのポイントに着目
して、出品作品を見ていく。4 これらのポイントは、
いずれも対立項から成り立っているが、マンズー
の作品においては、そうした対立は最終的にはひ
とつに結びついたものとして提示されている。
１．量塊と空間 
　マンズーの人物彫刻は、顔が小さく、首が長く、
しなやかな手足を備えたスマートなプロポーショ
ンで表わされることが通例である。それは、フラ
ンスの近代彫刻（ロダン、ブールデル、マイヨー
ル）の量塊性を強めた表現の対極にあるものとい
えるだろう。同時代のイタリア彫刻（マルティー
ニ、マリーニ、グレコ）とは相通じるものがある
とはいえ、それらの硬質な量感表現とも異なって
いる。「外から内に充実してくる表出」5にマンズ
ーの彫刻の特色があると考えられる。
　一般に「彫刻空間」と呼ばれるものは、立体物
そのものが占める空間のことではなく、空間の中
に立体物を置くことによって、その周囲に新たに
発生する空間を指している。そうした空間をつく
２．ジャコモ・マンズーについて 
　ジャコモ・マンズー（1908－1991）は20世紀の
イタリアを代表する彫刻家の一人で、抑制の効い
た優美な人間像に特徴があり、その彫刻には「肉
付けのこまやかな感情や宗教的な内面性が付加さ
れている。」1 また、粘土の柔らかい質感を生かす
ことや蝋型鋳物によるブロンズがもつ表面の魅力
を引き出す点にもその個性が表われている。
　ベルガモに生まれた後、様々な職に就きながら
独学に近いかたちで彫刻制作の技術や知識を身に
つけていく。こうした経歴がマンズーの個性的な
表現を生み出す源泉になったと想定される。1942
年の第4回ローマ・クワドリエンナーレで大賞を
受賞、1948年の第24回ヴェネチア・ビエンナーレ
でイタリア彫刻賞を受賞するなど国際的な評価を
確立。ザルツブルク大聖堂《愛の扉》（1958年完成）
やサン・ピエトロ大聖堂《死の扉》（1963年完成）、
聖ウラレンス教会《戦争と平和の門》（1968年完
成）のレリーフなどを手掛けている。
　1960年代後半以降は《恋人たち》や《衣を脱ぐ》
などの世俗的な主題を中心に制作を行うと同時に、
オペラやバレエのための衣装や舞台装置のデザイ
ンに関与したこともあり、古代神話をモチーフと
した連作を展開する。東京造形大学附属美術館が
所蔵する彫刻と版画はこの時期のものが中心とな
っている。
　日本では、1961年の高島屋（東京）における『イ
タリア現代彫刻展』で紹介されて以降、佐藤忠良
をはじめとする彫刻家たちにも多大な影響を与え
ている。1973年に東京国立近代美術館で大規模な
個展が開催されたほか、彫刻の森美術館（箱根）
をはじめとする各地の美術館に作品が収蔵されて
いる。
３．東京造形大学附属美術館所蔵のマンズー作品 
　今回展示されたマンズー作品は、東京造形大学
附属美術館のコレクションの中核を成すもので、
1986年に横山達雄氏から寄贈を受けた彫刻５点と
版画23点に加え、1994年にインゲ・マンズー夫人
より寄贈を受けた彫刻５点と版画８点から構成さ
れる。
　横山氏は1950年に医療法人財団横山病院（八王
子）を開設、さらに1982年に老人急増社会に対応
するために、新たに聖八王子病院を開設。1986年
3月には自宅を開放し、横山リハビリセンター病
院を開設している。2
２．出品作品について 
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に向かって集中するようにみせることで引きずり
込むような力を表現」7 することが求められており、
《恋人たち》の表現はその延長にあるとみなすこ
とができる。さらに、二人の人物が登場することで、
チェーザレ・ブランディの指摘するように、「もつ
れ合い、連続的な対称軸の破壊、要素の新しい方
向での組み直し、視点の旋回」8といった要素が加
味され、立体物としての存在感が強調されている。
　本作で注目すべきもうひとつの点は顔貌の表現
である。［図7］マンズーの初期作品にはメダルド・
ロッソの影響が強いことは度々指摘されており、
《ルチアーナの肖像ための習作》［図8］などにはそ
うした影響が確認できる。しかしながら、滑らか
な面を連続させることで柔らかい陰影を達成する
りだす典型的な方法が量塊である。単純化して言
えば、量（ヴォリューム）は物理的な大きさより
も大きく見えること、塊（マッス）は物理的な重
さよりも重く見えることを意味する。それは、ロ
ダンの彫刻に見られるような、物理的な存在を超
えた存在感を創出する目的で用いられる場合が多
い。
　マンズーの彫刻の多くは、上記のように、こう
した量塊性の導入とは異なったアプローチを採用
する。それは、彫刻を置く以前から存在している
空間を前提として、それを変質させることに主眼
を置くものである。彫刻は空間の中に自律的に存
在するのではなく、空間との関係性によって成立
することになる。
　しかしながら、《恋人たち》［図5］では、量塊性
の豊かな表現が例外的に用いられており、二人の
人物は緊密に絡み合ってひとつの量塊をつくりだ
している。そのため、個々の人物のプロポーショ
ンも量感の豊かなものとして表現されることにな
る。男性の脚部に見られる、粘土を指で押してい
った痕跡を直接的に残した表面処理――マンズー
が積極的に用いることは少ない――も、量塊性を
表わすのに効果的な方法である。
　マンズー自身は《恋人たち》を「二人の人間が居
る時のしぐさとしてとらえたもの」6と語るが、同
様の意識は同名の版画作品にも確認できる。［図
6］版画は実体的な量塊を用いる表現ではないた
めに、プロポーションによってそれを達成しよう
とする志向が彫刻以上によく理解できる。
　しかし、彫刻と空間の関係を意識するならば、
こうした《恋人たち》の表現が他のマンズーの彫
刻から切り離されたものではないことが分かる。
二人の人物が絡み合う姿は、全体として楕円形に
近いかたちに収められるが、こうした形態をもっ
た先行作品に、しゃがみこんだ子どもの姿による
《ダヴィデ》（1938）がある。ここでは、「内部の一点
図5　《恋人たち》1956－1968　撮影：田中宏明 図6　《恋人たち５》1978　撮影：田中宏明
図7　《恋人たち》（部分）1956－1968　撮影：田中宏明
図8　《ルチアーナの肖像ための習作》1947（鋳造：1990）
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ャップがあるのだ。そのため、塑造家の意識が直
接的に素材に向かう場合は少ないように思われる。
　しかしながら、マンズーは素材に対する意識が
格別に高い塑造家である。もちろん、石や木のよ
うな最終的に鑑賞者に提示される素材を直接的に
扱う意識と同一ではない。制作過程で素材が置き
換えられていくことを前提とした上で、素材を考
察することに特徴があるのだ。そのため、ひとつ
の彫刻の中に粘土とブロンズという異質な素材を
結びつける意識が感じられるものとなっている。
（もちろん、その中間にある石膏の段階でも、マ
ンズー自身の手によって相当の加工が加えられて
いることも無視できない。）
　《インゲの胸像》［図9］は、こうしたマンズーの
素材観をよく読み取ることができる作品である。
水分を多く含ませて柔らかくした粘土を「あたか
も紙の上に筆で素描をするかのような滑らかさ
で」12用いたことが、ブロンズに置き換えられた
後にも伝わってくる。その前提として、マンズー
は粘土の練り具合に多大な注意を払っていたとい
う。13
　そのことが特によく理解できるのが、露出した
右肩や両袖口の滑らかな曲面の部分である。［図
10］表面をなぞりながら粘土を塗りつけたような、
平面的ともいえる仕上げは、ロダンの彫刻が依拠
する奥行きへの意識とは対極的である。マンズー
の制作に関して語られた「手のひらでぐいっと粘
土をそぐ指がすばやく動く。居合抜きを思った。」
14という印象は、このような手の動きを示してい
ると考えられる。
　こうした独特ともいえる方法は、あるいは、マ
ンズーの経歴に関わるものかもしれない。彼は若
い頃に左官仕事や建築装飾の仕事に従事している。
15 本作の表面処理は、そうした場所で用いられる
表面を滑らかに仕上げていく方法と近似すると思
われるからである。同じ建築装飾の仕事の経験か
ら、「人体のいろいろの部分を大なり小なり平たい
表面だと思う事をしないで、内面の容積の出っ張
りだとしてそれを現わした」16ロダンとは対照的
である。
　また、髪の毛や服の襞などには、粘土を引っ掻
いて削り取ることで生じる線刻を用いている。こ
れも硬質な金属にはない、粘土の柔らかさを感じ
させる要素となる。そこから、細部を明確化し、
素材の特性を生かす表現が導き出される。17 こう
した線刻は、後述するように、マンズーのレリー
と同時に、単純化された幾何学形態に回収する処
理は、むしろブランクーシを想起させるものであ
る。事実、マンズーはブランクーシの「詩情豊か
な抽象性」を称賛していた。9
　特に、《恋人たち》においては、ブランクーシ作
品との直接的な繋がりを示す文章が残されている。
「ロダンもブランクーシも愛のしぐさを彫刻にし
ているが、ロダンの相抱く二人は、その形を通し
て一つの生命とはなっていない。二人の人間の愛
のしぐさが一つの形となって内面に深く刻まれて
いるブランクーシの作品こそ私には重要であ
る。」10 したがって、ここでの量塊性はブランクー
シの《接吻》（1907）との関連において捉えるべき
だろう。《接吻》においては、量塊性を保持する
ために、素材の元々の姿を維持したまま、表面を
レリーフ的に扱う表現が行われている。11 それは、
後述するように、マンズーのレリーフ作品と《恋
人たち》などの彫像との連続性を考える契機を与
えることになる。
２． 粘土とブロンズ 
　塑像（ブロンズ像）の特色のひとつとして、制
作者と素材の関わりが他の素材よりも乖離する傾
向にあることが指摘できる。彫刻家が直接的に手
を下すのは粘土だが、それが石膏を経てブロンズ
に鋳造され、私たちが目にする彫刻が完成すると
いう過程を経る。石膏や鋳造の段階でも彫刻家自
身の手が加わることがあるとはいえ、基本的に、
そうした作業はそれぞれの専門家が行うものであ
る。つまり、素材という観点からは、彫刻家が制
作しているものと鑑賞者が見ているものの間にギ
図9　《インゲの胸像》1958　撮影：田中宏明 図10　《インゲの胸像》（部分）1958
　　　撮影：田中宏明
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ない。表現すべき主題はモデルそのものの中には
ないからである。
　あるいは、注文によって描かれる肖像画では、
最低限どこかはモデルに似ている必要があるとは
いえ、普通であればそれほど親密な関係が必要な
わけではない。さらに、描く者と描かれる者の社
会的格差や経済的格差が大きければ、その関係は
どうしても限定的なものとなる。つまり、人間関
係が俎上に載ること自体が、芸術家がテーマやモ
チーフを自由に設定できるようになった時代の産
物なのである。
　こうした芸術家とモデルの近代的な関係を象徴
する存在はピカソだが、マンズーに関しては、ジ
ュリオ・カルロ・アルガンがメダルド・ロッソか
らの影響を指摘している。「彼は、メダルド・ロ
ッソに倣って、それまで彫刻家とモデルになった
偉人との間に必ず認められた距離感やよそよそし
さを出来るだけ少なくして、彫刻制作に課されて
いた、押しつけも義務感も取り除いて、もっと自
由な、解き放たれたものにした。」21
　しかし、熟達した芸術家が自由に制作を行うな
らば、モデルなしで済ませることもできるはずで
ある。繰り返し言われてきたように「自然から学
ぶ」という姿勢は確かに重要だろうし、特に彫刻
家の場合は実際の人間の姿からの学習が不可欠だ
ろう。だが、それだけでは特定のモデルが継続的
に扱われ、特定のシリーズ作品が生み出されてい
く説明にはならない。それ以上の理由が必要なは
ずである。
　考えられるのは、人間像を扱う彫刻家にとって、
モデルとはメディウムだという意識があることだ
フにおいても重要なものとして機能している。
　他方、ブロンズ自体も十分に素材感を主張して
いる。マンズーは鋳造を終えた状態のブロンズに
近い褐色を用いる。化学薬品を使用して人為的に
黒色や青銅色に変化させることを好む塑造家もい
るが、ここでは「地のままのブロンズ」が直接的
に提示されている。また、鋳造の際にできてしま
う「鋳バリ」が残されていることも特徴的である。
これは鋳型の隙間に金属が流れ出してしまった突
出物で、通常は余計なものとして削り落とされる
が、これをあえて残しているのだ。この人為的に
コントロールできなかった要素がブロンズの素材
感を直接的に伝達することになる。
　マンズーが日本に紹介されたのと同時期にあた
る1950年代から60年代には抽象彫刻が興隆し、そ
の中で「素材を生かす」意識が盛んに語られた。
モデルを出発点とする具象彫刻とは異なり、抽象
彫刻は具体的な人間の姿を再現するわけではない。
そのために、素材自体の性質から生まれるかたち
が制作の根拠として考えられたのである。18 形態
の単純な区分を越えて、日本の彫刻家たちにマン
ズーが受け入れられた理由のひとつとして、こう
した素材に対する意識の共通性があったと推測さ
れる。
　マンズーの使用する鋳造方法は、真土（焼土）
を用いた込型鋳造と蜜蝋を用いて蝋型をつくる焼
流し鋳造とを併用したものである。19 実際、粘土
の特性を生かした繊細な表現はこうした鋳造技法
でなければ困難である。基本的に、ブロンズ鋳造
は専門の職人の手で行われるものであるが、マン
ズーは1968年に自身専用の鋳造所を開設しており、
20ブロンズ鋳造の段階も自身の表現として厳密に
管理を行うことを志向していた。
３．芸術家とモデル 
　芸術家とモデルとの人間関係は、近代美術を語
る上でしばしば俎上に載せられてきた。マンズー
においても、パートナーであり、長年モデルを務
めてきたインゲとの関係は重要なものとして語ら
れてきた。実際、インゲの名をタイトルに用いた
作品も数多く制作されている。［図11］
　ただし、両者の関係が大きな問題になるのは近
代に特有の現象といえる。宗教や神話を扱う作品
（歴史画）では、登場する人物はおおよそ決まって
いる。それを描くためにモデルが必要になるとし
ても、それは造形的な課題を解決するためにすぎ
図11　《インゲの胸像５》1978　撮影：田中宏明
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によって《ダンスのステップ》や《衣を脱ぐ》――
同様の図像は版画作品《肖像》［図12］にも用いら
れる――などの代表的なシリーズが生み出される
ことになった。また、《ソニアの首》［図13］のモデ
ルを務めたソニアはインゲの妹で、1955年以降の
数年間、マンズーのモデルを務めている。その関
係からは《スケートをする女》のシリーズが導か
れている。23
　以上のことを考慮した上で、改めて《画家とモ
デル》［図14］を見てみる。東京造形大学が所蔵す
るのは版画作品だが、ここに表わされているのは
マンズー自身とモデルとの関係性そのものであり、
それがひとつの世界の中に構築されている。その
ことは、このシリーズに《恋人たち》［図15］と見
分けのつかないような作品が含まれていることか
らも分かる。［図16］それは、単なる表現の形式
や内容にではなく、表現の根拠に関わっている。
ろう。メディウムとは、一般的には、物質的な支
持体（素材）のことを指すが、このメディウムの
固有性を開示することが近代の美術においては重
要だと考えられていた。ところが塑像の場合、根
拠となる物質的支持体が曖昧なものにならざるを
えない。粘土、石膏、ブロンズと、物質的支持体
そのものが変化していくために、特定の素材に根
拠を求めることは困難である。そのため、制作の
根拠をモデルとの関係性に遡って考察する志向が
生まれてくるのである。
　実際、マンズーはモデルを職業とする女性では
なく、直接的な関わり合いをもった女性をモデル
として継続的に起用することが多い。《画家とモ
デル》は1937年にレリーフ作品として最初に制作
されているが、22 このシリーズが大きく展開する
ことになるのは、ザルツブルグでインゲと知り合
った1954年以降である。こうしたインゲとの関係
図12　《肖像》1978
図13　《ソニアの首》1957（鋳造：1989）
図14　《画家とモデル１》1978　撮影：田中宏明
図15　《恋人たち４》1978
図16　《画家とモデル３》1978　撮影：田中宏明
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の姿勢が見られる。24 ただし、神話から出発する
とはいっても「絵解き」のような物語全体の略述
が目指されているわけではいない。自身の作品世
界を構築する意識が先行し、それを実現するため
に六つの場面が選択されたと考えられるものにな
っている。
　事実、マンズーが古代神話を扱う場合、登場人
物の描き分けがほとんど行われていないことが指
摘されている。25 東京造形大学が所蔵する版画を
見ても、オイディプスとオデュッセウスの顔貌描
写にはほとんど差異が見られない。オデュッセウ
スが代表する成年男性像はマンズー自身を、ペー
ネロペーが代表する成年女性像はインゲを表わし
ているが、26 ここでのオイディプスもマンズー自
身を意味すると考えられる。
　さらに、《オルフェウスの習作（愛）》［図17］にお
いても、1957年に描かれた水彩画《ファウヌスと
ニンフ》からの図像の転用が指摘されている。27
つまり、ここでの古代神話はあくまで動因として
用いられたものであり、主題は別のところにある
と考えられる。
　主題となるのは、王位を手に入れる栄光と王国
から追放される転落、その両者の結びつきである。
栄光を表わすのは、自信にみなぎった表情を見せ
る《オイディプスの顔》、妻＝母と並び立つ《オイ
ディプスとイオカステ》。転落を表わすのは、《羊
飼いの死》［図18］と《イオカステの死》という二人
の死、自らの罪を受け入れる《視力を奪うオイデ
ィプス》［図19］。そして、神託を受け取る場面で
ある《イオカステ、アポロンとクレオン》［図20］
が両者を結びつける。全体として、人生の中にあ
る栄光と転落がほぼ同じ割合で表わされている。
４．栄光と転落 
　オイディプスを扱った版画のシリーズのモチー
フは、精神分析学で用いられる「エディプス・コ
ンプレックス」の語源となったギリシャ神話であ
る。幼少期に両親の元を離れたオイディプスは、
成長した後に王である父親を（知らないままに）
殺害する。やがて災禍をもたらしていた怪物スフ
ィンクスを退治し、その功績によって王となり、
自分の母親であるイオカステと（知らないまま
に）結婚する。その結果、国には不作と疫病が継
続的に発生する。オイディプスは調査を行い、そ
こで全ての原因が自分にあることを知る。全てを
悟ったイオカステは自殺、オイディプスは自らの
視力を奪って国を去ることになる。
　この神話の内、マンズーの版画に登場するのは
オイディプス、イオカステ、クレオン（オイディ
プスとイオカステを結びつける）、羊飼い（オイ
ディプスの出生の秘密を知る）、アポロン（悲劇
を引き起こす神託を与えた神）である。彼らが登
場する背景には、古代から存在してきた彫刻と文
学の深いつながりの重要性を認めてきたマンズー
図17　《オルフェウスの習作（愛）》1987
図18　《羊飼いの死》1968 図19　《視力を奪うオイデプス》1968 図20　《イオカステ、アポロンとクレオン》1968
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れは、宗教的主題を提示するためのものではなく、
むしろ静物的な性格のものとして捉えられている。
マンズーは「それらの形に対して、一群のリンゴ
に対する以上の深味や意味を与える必要はない」
29 と答えている。
　なお、マンズーがオイディプスを取り上げたの
は、1964年のローマ・オペラ座におけるストラヴ
ィンスキー『オイディプス王』の舞台美術と衣装
を担当したのが最初であり、1966年にはニューヨ
ーク・ラコリン社版のソフォクレス『オイディプ
ス王』の挿絵を担当している。オイディプスを扱
った版画の制作の出発点はこうしたところに求め
ることができる。
５．彫像とレリーフ 
　建築などの壁面を装飾するレリーフは、伝統的
に彫刻家によって担われてきた。マンズーも《死
の扉》をはじめとする大規模なレリーフを手掛け
ている。
　こうした場合でも、図像はかなり自由に解釈さ
れている。特に、《平和と戦争の扉》はそうした条
件に基づいて引き受けられたものである。《死の
扉》の完成後、世俗的な主題に取り組むことを考
えていたマンズーは、依頼者から図像の自由を保
障された上で制作を開始している。30 そのため、
キリスト教主題というよりも実存的主題といえる
《我ら人間のうちなるキリスト》（1939－42）の虐げ
られた人間像が、31 おそらくは同じ意味合いで、
再び登場することになる。
　また、版画《子供を抱き上げる女》［図23］は《平
和と戦争の扉》の上半分を占める「平和」の中に登
場する母子像と同じモチーフ――図像としては多
少異なるが――を扱っている。ここにも、同一の
　人生の中での両極的な状況が表わされるのは、
このオイディプスだけではない。キリスト教の教
義に基づいた「愛と死」や、自身の戦争体験と繋
がっている「平和と戦争」などでも繰り返されて
きた主題である。実際、図像的にも《イオカステ
の死》［図21］はサン・ピエトロ大聖堂のレリーフ
内の「地上での死」に一致する。こうした図像的
な横断を可能にするのが、フォルトゥナート・ベ
ルロンツィが指摘する、マンズーの「図像の反伝
統的な改竄の自由を保持する宗教芸術家」28とい
う姿勢だろう。
　こうしたベルロンツィの指摘は、代表的なシリ
ーズである《枢機卿》――そのモチーフは《天国
の鍵》［図22］にも転用される――においても確認
できる。1934年に二人の枢機卿を両脇に従え坐し
ている教皇を見たことが契機となり、以後長く継
続するモチーフとなっていくが、少なくとも表面
上は、宗教的な意味合いは込められていない。そ
図21　《イオカステの死》1968
図22　《天国の鍵》（部分）1967　撮影：田中宏明
図23　《子供を抱き上げる女》1978
展覧会報告：ジャコモ・マンズー展
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ンズーの場合、やはりロッソから継承したものだ
と考えるのが妥当だろう。
　さらに目につくのが人物のあごの部分である。
マンズーの彫刻では、あごを手前側に突き出すよ
うに表現したものが多い。こうすることで、彫像
でも、物理的なヴォリュームだけでなく、イリュ
ージョンとしてのヴォリュームが追加される。こ
の点もレリーフと彫像に共通する量感の表わし方
といえるだろう。
　線描によるヴォリュームの効果は、物理的な前
後関係の問題に限定されるものではない。柳原義
達はマンズーがレリーフで用いる線刻の性格に注
目している。「フォンターナのキャンバスの線の
ようにするどくギリシャの壺絵師の線のように緊
張していて、うすいレリーフに奥行を暗示してい
る。」35そして、こうした性格は版画に用いられる
線とも共通する。「ギリシャ時代の赤、黒の壷絵や、
またアッシリヤの絵画のように、その線は強く画
面につきささっているようでもあり、また鉄や石
にはねかえされたするどい鑿あとのようであ
る。」36 例えば、輪郭線と色彩面がわずかなズレを
もつ《横たわる女》［図25］には、その特徴が顕著
に現れている。
　もうひとつ、マンズーの特徴的なものとして挙
げられるのは、布の質感表現である。これはサン・
ピエトロ大聖堂のレリーフ内の「聖母の死」にお
いて最初に試みられたものだが、新聞紙を握りつ
モチーフを反復的に取り上げるマンズーの制作姿
勢をうかがうことができる。
　素材や技法の共通性から考えれば、レリーフが
彫刻に含まれるのは当然ともいえるが、造形性か
ら考えた場合、周囲の全方向から鑑賞できる彫像
と正面性を明確にもつレリーフは全く異なる。彫
像の場合、モデルの量感をそのまま彫刻に移し替
えることができるため、体積量を大きく変更する
必要はない。しかし、レリーフの場合、ヴォリュ
ームを圧縮し、短縮した姿で表わさなければなら
ない。したがって、実体としての量感以上に、イ
リュージョンとしての量感が重要になるのである。
マンズー自身もレリーフを絵画に近いものとして
考えていた。32
　ただし、マンズーのレリーフにおいては、短縮
手法を極力抑えることによって遠近感を強調しな
い配慮が見られる。ジョン・リウォルドが指摘す
るように、「その表現は完全《真空》で同等の空間
に拡がっているように見えるのである。スペース
として規定されるべき背景を欠く故に、すべての
情景は遠近のコントラストを失い、同一面に展開
するような印象を与えている。」33 それが顕著に見
られるのが、《オルフェウスの習作（愛）》の、奥行
き方向への空間の連続を意識させない植物の平面
的な形態処理だろう。
　こうした特徴は《平和と戦争の門》の習作 ［図
24］にも見て取ることができる。これは聖ラウレ
ンス教会のレリーフを制作する初期段階でつくら
れたものであり、扉の下半分にあたる「戦争」を
扱った部分である。レリーフとしては一般的な表
現である、基盤となる面から人物を浮き上がらせ
る方法（浮き彫り）がとられている。ただし、マ
ンズーに特徴的なのは、それに加えて人物の輪郭
線を刻み込んでいることである。こうした、基盤
面よりも奥まった位置にくる線刻（沈み彫り）を
追加することによって、手前側に突出するヴォリ
ュームが実際よりも強く浮き上がる。同時に、線
刻のもたらす陰影によって、丸みを帯びた立体感
が強調されることになる。
　興味深いのは、マンズーの彫像にもこうしたレ
リーフ的な表現が導入されていることである。例
えば、《インゲの胸像》は彫像としては極端に薄く、
背中側はつくられていない。視点は正面だけに設
定されており、レリーフと同様に鑑賞することが
意図されている。こうした鑑賞の際の視点を限定
する志向はロッソにも見られるものであり、34 マ
図24　《平和と戦争の門》1966　撮影：田中宏明
図25　《横たわる女》1978　撮影：田中宏明
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だ。」39 つまり、解剖学的起伏の少ない身体が物質
化される途中にあるように見えたり、周囲の空間
と素材との境界の移行が分からないほど微妙に融
合するように見えるといったマンズーの彫刻の性
格は、40 ロッソから継承されたと考えられるので
ある。
　辻茂は彫像におけるマンズーの群像表現を次の
三つに分類している。（1）《車に乗ったジュリアと
ミレート》（1966）のような、物体を単純な器具が
支える場合の力学的均衡感の先鋭化、（2）《恋人た
ち》のような、からみあって回転する量塊そのも
のの含む動勢の展開、（3）《画家とモデル》のよう
な、影絵を想起させる明暗と平面で構成される群
像。41 その中で、《オデュッセイアの壁》は（3）に該
当するもので、レリーフや絵画との連続性を特に
強く感じさせるものとなっている。
　群像の中心に位置するのは、オデュッセウスと
ペーネロペーだが、前述したとおり、この二人は
マンズーとインゲを表象している。マンズーの人
物像の特徴である、顔が小さく、首が長く、しな
やかな手足を備えたスマートなプロポーションで
表わされているが、共に等身大を超える単独像と
して発表されたものと同一の姿形が用いられる。
［図27］さらに、ここでのペーネロペーの図像は《衣
を脱ぐ》からの転用でもある。
　「モデルを緊密な塊にまとめることはせずに、
〈開いた〉フォルムを心がけたようである。どん
なところにも、すき間を設け、それを通って、光
が流れ、それを見る眼がさまよう。このすき間は、
作品全体の効果をあげるのに、重要な役をしてい
る。」42 これはマンズーのより初期の作品である
《椅子に座る少女》（1947）に対する評語だが、こう
した後の作品にも適用できるものだろう。
　両者の近くには、古代彫刻《メディチのヴィー
ナス》に淵源をもつポーズを参照した後ろ向きの
ぶしたものを広げて皺を与えたものに石膏をかけ
て固定化する方法で制作される。37 これはやがて、
彫刻の森美術館所蔵の《インゲの胸像》（1971）な
ど、彫像の衣服の襞の表現にも転用されることに
なる。
６．単独像と群像 
　マンズーは1960年代後半以降、彫像における群
像表現を繰り返し行うようになる。ただし、同様
の表現はレリーフにおいては早くから試みられて
きた。その意味で、《オデュッセイアの壁》［図26］
における群像表現はレリーフ的な性格を継承する
ものであり、さらには絵画的な性格を内包するも
のでもある。38 それは、彫刻とレリーフと絵画と
の区別をもたなかったロッソの考えを引き継ぐも
のともいえるだろう。
　そのことの重要性は、単純な形式の問題として
ではなく、表現の問題として引き継がれているこ
とにある。ロッソは「光と空気の振動を伝える表
面、古典的ポーズにとらわれず街角の瞬時の光景
を即時的にとらえることなど」から「彫刻が周囲
の空間と一体でなくてはならないことを学ん
図26　《オデュッセイアの壁》1977　撮影：田中宏明
図28　《画家とモデル 2》1978　撮影：田中宏明
図27　《オデュッセイアの壁》（部分）1977
　　　撮影：田中宏明
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ーの生活慣習があったとしても、44 それのみで説
明することは難しい。ここにも、やはり絵画と彫
刻の差異を解消するようなマンズーの意識を読み
取るべきだろう。
　こうした椅子の上に置かれるモチーフとしては、
果物と布、そしてぶどうの枝が繰り登場する。ぶ
どうの枝は聖体（キリスト）を意味するものとし
て、麦の穂と共に《死の扉》に用いられているが、
ここでは宗教的な意味を超えて自由に扱われてい
る。同じく静物彫刻と呼ぶことのできる《労働者
の食卓》［図30］で用いられるぶどうの枝も、同様
の扱いを受けていると考えられる。
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No. 分類 作品名 制作年 サイズ（H×W×D㎝） 素材・技法 寄贈者
1 彫刻 婦人像 1940（1990鋳造） 45.5×21×21 ブロンズ インゲ・マンズー
2 彫刻 ルチアーナの肖像ための習作 1947（1990鋳造） 43×40×24.5 ブロンズ インゲ・マンズー
3 彫刻 ソニアの首 1957（1989鋳造） 43.5×16×17 ブロンズ インゲ・マンズー
4 彫刻 インゲの胸像 1958 114×79×49.5 ブロンズ 横山達雄
5 彫刻 平和と戦争の門 1966 47.5×74×5 ブロンズ 横山達雄
6 彫刻 天国の鍵 1967 386×89×75 ブロンズ 横山達雄
7 彫刻 恋人たち 1956－1968 132×205×123.5 ブロンズ 横山達雄
8 彫刻 オデュッセイアの壁 1977 75×177.5×24.5 ブロンズ 横山達雄
9 彫刻 労働者の食卓 1982 117×67×50 ブロンズ インゲ・マンズー
10 彫刻 オルフェウスの習作（愛） 1987 35.5×29×2.5
ブロンズ
（1991年に銀メッ
キを施す）
インゲ・マンズー
11 版画 オイディプスの顔 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
12 版画 オイディプスとイオカステ 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
13 版画 イオカステ、オイディプスとクレオン 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
14 版画 羊飼いの死 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
15 版画 イオカステ、アポロンとクレオン 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
16 版画 イオカステの死 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
17 版画 視力を奪うオイディプス 1968 24×16 エッチング インゲ・マンズー
18 版画 インゲの胸像１ 1978 64.5×49 エッチングアクアチント 横山達雄
19 版画 インゲの胸像２ 1978 64.5×49 エッチングアクアチント 横山達雄
20 版画 インゲの胸像３（第２ヴァージョン） 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
21 版画 インゲの胸像４（第２ヴァージョン） 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
22 版画 インゲの胸像５（第２ヴァージョン） 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
23 版画 インゲの胸像６ 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
24 版画 インゲの胸像７（第２ヴァージョン） 1978 49.5×39.5 エッチングアクアチント 横山達雄
25 版画 恋人たち１ 1978 64×49 エッチングアクアチント 横山達雄
26 版画 恋人たち２ 1978 49.5×64.5 エッチングアクアチント 横山達雄
27 版画 恋人たち３ 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
28 版画 恋人たち４ 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
29 版画 恋人たち５ 1978 20.5×27.5 エッチングアクアチント 横山達雄
30 版画 画家とモデル１ 1978 49×64 エッチングアクアチント 横山達雄
31 版画 画家とモデル２ 1978 49×64.5 エッチングアクアチント 横山達雄
32 版画 画家とモデル３ 1978 64×49 エッチングアクアチント 横山達雄
33 版画 オデュッセウスの顔１ 1978 25.5×24.5 エッチングアクアチント 横山達雄
34 版画 オデュッセウスの顔２ 1978 25.5×24.5 エッチングアクアチント 横山達雄
35 版画 横たわる女 1978 16×24.5 エッチングアクアチント 横山達雄
36 版画 女と椅子 1978 64.5×49 エッチングアクアチント 横山達雄
37 版画 子供を抱き上げる女 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
38 版画 横たわる娘 1978 49.5×64 エッチングアクアチント 横山達雄
39 版画 肖像 1978 24.5×16 エッチングアクアチント 横山達雄
40 版画 オルフェウスの舞踏 1978 37×32 エッチングアクアチント 横山達雄
41 版画 ひじかけいすの女性 1980 100×200 エッチングアクアチント インゲ・マンズー
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